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И ВНОВЬ ОБ АЛЕКСАНДРЕ ПУШКИНЕ, 
ПЕТРЕ ЧАЙКОВСКОМ И СОВРЕМЕННОМ 
РЕЖИССЕРСКОМ ТЕАТРЕ 


Едва ли не самой громкой сенсацией в русском оперном театре последнего 
времени стала постановка «Евгения Онегина» в Большом театре. РежиссЄр и худож- 
ник-постановщик - Дмитрий Черняков. 

Не стану пересказьгвать все слухи, носившиеся по Москве за год до знамена- 
тельной дать - 1 сентября 2006 года и побуждавшие ожидание всевозможньх зсте- 
тических и зтических провокаций со сторонь постановщика и исполнителей. Как 
вьшяснилось впоследствий, в своих предчувствиях большая публика оказалась значи- 
тельно радикальнее самого постановщика, и слухи о том, что Татьяна будет петь 
«под куполом» театра на качелях, равно как и многие другие, подобнье им, оказа- 
лись сильно преувеличень. 

Не буду приводить примерьт и тех слушательских реакций, которье сами по 
себе завязьтвали интригу, дополнительную к сценической, - интригу зрительного 
зала, где восторженное «браво!» Николая Баскова звучало наряду с нескрьїтваємьім 
возмущением Галинью Вишневской, назвавшей спектакль «актом вандализма», 
интеллигентньм недоумением Петра Фоменко и деловьімм интересом интенданта 
Парижской оперьт Жерара Мортье. «Иньх уж нет, а те, - далече...» Но зрительньїй 
зал во время спектакля «Евгений Онегин» в Большом и поньтг6не бурлит, делясь на 
«сторонников» и «противников», соревнующихся не в пониманий иной точки зре- 
ния, ав попьтках унизить еє. 

Наконец, не буду оценивать предложенную Д., Черняковьм сценическую вер- 
сию классической русской оперь. Ото дело заведомо бессмьісленное: спектакль уже 
вошбл в современную историю русского оперного театра!. Отмечу лишь: со дня пре- 
мьерьт спектакль успешно продержался на сцене Большого театра семь с лишним лет 
(срок колоссальньшй для современной оперной практики!). И даже смена руководства 
театра не повлияла на судьбу постановки Д, Чернякова. Прогнозьг об «утилизации» 
спектакля не оправдались. «Евгений Онегин» поставлен в репертуар на 2015 год, а но- 
вьгшй директор театра В. Урин решил пригласить режиссера для «перезапуска» спек- 
такля, естественньт образом «поизносившегося» за столь длительное время. 

Цель статьи - предложить некую гипотезу, позволяющую, как представляєет- 
ся, понять закономерность движения режиссєрской мьгсли Д, Чернякова. Коротко, суть 
еє такова: режиссер исходил из логики художественного мьшіления, которой руковод- 
ствовался не столько П. Чайковский, сколько А. Пушкин, «умерший», перефразируя 


Ї Когда первьій шок от увиденного прошадл, а спектакль уверенно встал в репертуар театра, 
можно бьло, казалось бь, рассчитьвать на появление серьбзньх аналитических работ, посвящінньх 
сделанному коллективом. Но зтого не произошло: и через несколько лет восприятие и оценка спектакля 
оставались, по существу, на том же «первичном» уровне всезахлестьтвающих змоций, а разговор 
о новациях ограничивался пересказом наиболее зпатажньх решений мизансцен или костюмов героев. 
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известное вьтражение («режиссєр умираєт в своих актЄєрах»), когда-то в творений 
композитора . 

В результате - спектакль Д. Чернякова стал, прежде всего, спектаклем пушкин- 
ским, возвращающим человека ХХІ столетия не к хрестоматийньжм образам Лари- 
ньх, Онегина, Ленского, не к трагической предопределенности развития «любовного 
наброска», так и не ставшего романом, но к самби мудрости великого позта, создав- 
шего уникальную знциклопедию не только русской жизни - русских характеров. 

Как известно, существует два варианта сопряжения вербального -- музьткально- 
го - исполнительского начал, образующих оперньій спектакль (разумеется, с множе- 
ством промежуточньх градаций). Особенно отчЄетливо они проявляются там, где 
речь идет об оперном спектакле, в основу которого положено литературное произве- 
дение, хорошо известное публике. В случае с русской публикой, зто - «Руслан 
и Людмила», «Борис Годунов», «Евгений Онегин», «Пиковая дама», «Ночь перед Рож- 
деством», «Моцарт и Сальери», «Золотой летушок» и ряд других оперньтх сочинений, 
в основе которьх - классика отечественной литературной традиции «золотого века». 

Первьй вариант - их совпадение. Опорнье точки развития харак- 
тера, образа, ситуации в известном литературном произведений усиленьт интерпре- 
тацией композитора. Далее, они получают «усиление второго порядка» в исполни- 
тельской трактовке". Так образуются очевиднье смьюсловье кульминациий, некие 
«знергетически сильнье зоньм» спектакля. К примеру, змоциональньій посьіл, 
заключенньй в сцене безумства Германа в повести А. Пушкина, бьл, как известно, 
значительно усилен П. Чайковским и еще более - Н. Н. Фигнером, работавшим над 
образом в непосредственном контакте с композитором и, следовательно, предло- 
жившим исполнительскую интерпретацию, удовлетворившую автора. 

Увидевший зту актерскую работу Н. Фигнера, А. Ф. Кони, вьідающийся судеб- 
ньй оратор, адвокат и, кстати сказать, доктор уголовного права Харьковского уни- 
верситета, свидетельствовал: «Фигнер в роли Германа «...» представил «..» целую 
клиническую картину душевного расстройства». «Должен сказать, что я практиче- 
ски знаком со всевозможньми случаями проявления сумасшествия, - отмечал он. - 
Но когда увидел Фигнера, я бьл поражен «...» до какой степени он «...» верно «..» 
изображал сумасшествие с навязчивьіми идеями «...»».. 

Слушателей такая трактовка сражала наповал. Но возражений ни у кого не 
возникало, невзирая на то, что ни П. Чайковский, ни тем более А. Пушкин не стре- 
мились создать достоверную «клиническую картину душевного расстройства» своего 
героя. Тем не менее, интерпретация Н. Фигнера воспринималась современниками 
логичной, вьитекающей из пушкинского посьмла и интерпретации П. Чайковского, 
поскольку «всего лишь» доводила до логического абсолюта идею авторов, вьшбирая 
«до дна» смьісловой и змоциональньій потенциал, исходно содержащийся в ней. 

Данньй вариант сопряжения вербального - музьткального - исполнительского 
начал хорош прежде всего тем, что он предсказуем. Благодаря зтому, предлагаемое 





| Далеко не всегда принимаєтся во внимание, что пушкинский «Евгений Онегин» во времена 

П. Чайковского бьл совсем не столь популярен, как нам зто теперь кажется, что П. Чайковский 
в опере весьма далеко отступил от пушкинского замьсла. Дистанция подобного отступления бьла 
изначально столь велика, что композитор, как известно, в первом варианте «Евгения Онегина» закан- 
чивал оперу счастливьм финалом, изменив его лишь по настоятельному требованию публики. 

В данном случає речь идет о трактовке режисеЄрской, дирижерской, вокальной и актерской 
как о едином целом, хотя, как известно, в реальной практике они далеко не всегда совпадают. 

 Кони А. Ф. Слово о Фигнере / А. Ф.Кони // Н. Н. Фигнер. Воспоминания. Письма. зано 
ль / сост. Н. М. Кутателадзе, общ. ред. А. 3. Алтшуллера; |вступит, статья М. О. Янковскогої. -- 
Музьгка, 1968. --С. 43. 
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сочинение в его сценическом прочтениий становится понятньтм публике, а, следова- 
тельно, приятньгтм ей. Слушатель, отправляясь на такой оперньгй спектакль, еще не 
сльша его, уже знаєт, чего и когда ему ждать. Музька и сценическая интерпрета- 
ция могут оправдьгвать его ожидания или не оправдьгвать их, но никогда не застав- 
лять слушателя ошибаться в его ожиданиях: если Германа должно показать как бе- 
зумца, то он таковьтм и будет показан, явившись именно там, где должно, и именно 
так, как следуєт. 

Однако последнее утверждение может бьть оспорено. Сила змоционального са- 
мовьгражения музьки никогда не позволяєет провести четкую черту между мерой того, 
«как следуєт» и «как не следует». Опасности, таящиеся здесь, очевиднь. Мера сгуще- 
ния знергетики «узловьїх точек» литературного - музькального - сценического тек- 
стов зависит от личного вкуса композитора и исполнителей. И в случаях, когда зтот 
вкус отсутствуєт, возникаєт противоположньй зффект: «узльт» начинают развязьвать- 
ся, а вьтразительность смьтлов становится противоречивой. Так, при исполнений зтой 
сценьт из «Пиковой дамьг» в провинциальньх театрах России, ярье, даже фанатичнье 
последователи Н. Фигнера усиливали найденное певцом и заставляли Германа про- 
жить заключительнье моментьт его оперной жизни в ужасающих корчах, метаниях, 
с завораживающе неестественной жестикуляцией, заставляя публику нервно смеяться, 
подозревать в сценической версии оперного сумасшествия неуклюжий розьтрьші. 

Ноестьи другой вариант сопряжения литературного - музькального - 
исполнительского начал. Они соотносятся как бьт по горизонтали, образуя смьісль, 
усиливающие и дополняющие друг друга не в одном и том же, заранее известном 
композиционном сегменте, а в разньх, рассредоточенньх в пространстве целого и, 
следовательно, - во времени". Вот тогда-то публика начинаєт недоумевать. С одной 
сторонь, она получаєт от создателей спектакля, вроде бьт то, что ожидала. С дру- 
гой, - получает зто то «не там», «не так» и «не тогда». Ожидаемое возникаєт там, 
так и тогда, где, как и когда, казалось бьг, бьть не должно. И начинаєт казаться, что 
привьічнье смьюсловье кульминации проваленьт или вовсе снять;; любимье герой 
исчезли; второстепеннь6е подробности вьшіли на первьгй план, следовательно, изменЄн 
сюжет хрестоматийного сочинения, переставшего бьтть «самим собой». Тут и возникаєт 
взрьїв негодования публики, обманутой в своих ожиданиях, вступающейся за честное 
имя классического творения, негодующей по поводу «волюнтаризма неучей». Веб 
зто справедливо. Но только если развитие собьітий идєт по худшему пути. 

Однако есть и другой, лучший путь. В результате горизонтальньх смещений 
при таком подходе к задаче в ее решений может возникать дивное «мерцание смь- 
слов», делающее спектакль подобного типа неким конгломератом ожидаємого и не- 
ожиданного. Исполнители, восприняв логику мьшіления композитора, а компози- 
тор, принявший логику мьшіления позта, творят своє создание так же, теми же сред- 
ствами, что и их великие предшественники, видя в реальном артефакте культурь 
прошлого открьтое поле для зкспериментов. При таком художественном решений 
слушатель постоянно ощущаєт себя то «провидцем», то «простаком». Ему, соответ- 
ственно, то приятно, то неприятно, он должен бьть постоянно настороже, ожидая 
каких-то каверз, неожиданностей, то подрубающих «сук», на которьїтй взгромозди- 
лось его амбициозное «Я», то стимулирующих развитие плода, в котором заложеньі 
геньї его вечно сомневающегося «Я». 

«Евгений Онегин» - безусловная классика. Все постановки зтого 
произведения стремились усилить классичность шедевра русской культурь: воссоз- 


І Ж 
В известном смьюсле, подобньй вариант перекликаєтся с особенностями «вертикального 
монтажа» (С. Зйзенштейн) в кино. 
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дать Татьяну ещє более трепетной и найвной, а в финале, - еще более гордой; Онегина - 
еще более сдержанньсм, холодньм, рассудочньтм, а в финале, - ещє более потрясенньтм 
потерей того, что ему так и не принадлежало; Ленского - еще более романтичньм, 
восторженньїм и доверчивьім; Ольгу - ещє более ветреной и т. д. Иньми словами, 
публике предлагались постановки, в которьх вербальное - музьткальное - исполни- 
тельское начала усиливали друг друга, образуя спектакль «понятньшй» и «достовер- 
ньй». Хорошо известнь прекраснье постановки, начиная с работьт учащихся Москов- 
ской консерватории (1879) и заканчивая знаменитьтм спектаклем К. С. Станиславского 
(1922). Спектакль К. Станиславского дожил до нашего времени. Утвердившиєеся в нем 
принципьт и поньне воспринимаются многими как сценический канон, составляю- 
щий культурньій опьт нескольких поколений и оттого дорог сердцу. 

«Евгений Онегин» в постановке Д. Чернякова - образец иного сопряжения 
литературного - музьткального - исполнительского начал. И в зтом своЄм качестве, 
подчеркну: в зтом своЄм качестве (!) - явление достаточно ясное. Может, даже клас- 
сичное, поскольку ясна и логика, которой руководствовался режиссєр, создавая 
спектакль. Все «изобретения» и «разрушения», в которьгх так часто его обвиняли, - 
мнимье, ибо в своей трактовке он, как представляєтся, по существу, ничего не изо- 
бретал и ничего не разрушал. «Просто» шЄл другим путЄм. 

Приведу лишь одно доказательство тому. Ни в одной из бесчисленньх критиче- 
ских статей, посвященньїх спектаклю, не бьл обойден вниманием знаменательньїй 
зпизод четвЄртой картинь. Критики в один голос отмечали (кто с удивлением, кто 
с восхищением, кто с иронией): Ленский в шутовском колпаке, кривляющийся как па- 
яц, переходящий к совсем другой речевой (точнее музьткально-речевой) стилистике, 
исполняєт куплетьїк, от века известнье как «Куплетьт Трике»! Отмечали, повторю, отно- 
сясь к зтой смелости по-разному, но те, кто отрицал зтот факт, ни разу не отрицал его 
мотивировано. Почему? Казалось бьк, вот он типичнь6й образец режиссерского волюн- 
таризма: Ленский в облике Трике. Как такое могло произойти? Вот обьект не просто 
для хуль!, но для аргументированной критики! Музьтковедь, поспешите! 

Но серьЄєзной аргументации, почему предложенньшй режиссєром ход невоз- 
можен, так и не появилось. Думаєтся, зто произошло потому, что такой ход возмо- 
жен. Д. Черняков использовал потенциал, заложенньтгй в «возможном», раскрьв его 
и дав возможность раскрьть его публике. Да, постановщик вошел в противоречие 
с первотекстами оперного и литературного сочинений, но одновременно и поддер- 
жал их! И в зтом состоит удивительнь6й парадокс оперного спектакля ХХІ столетия. 
Для того чтобьт обьяснить проийсшедшее необходимо некоторое отступлениєе. 

Как известно, пушкинский текст «Евгения Онегина» насьшщен контекстами. 
Его контекстная наполненность столь вьгсока, а ярусность возникающих при зтом 
аллюзий столь множественна, что поневоле возникаєет потребность раскрьіть их, что, 
собственно, и пьтались сделать Ю. Лотман, В. Набоков и многие другие, менее зн- 
циклопедически настроеннье комментаторьт романа. 

Одно из таких контекстньх лейт-свойств произведения - бесконечньте отсьюл- 
ки к известньюм литературньгм текстам: цитать, прямье и косвенньєе, пародические 
и пародийнье отсьлки, стилизации. Средоточием воплощения подобного принципа 
работьт А. Пушкина с контекстньми скобками считаются знаменитье строки «Куда, 
куда вьт удалились / Весньт моей златье дни «...»» (гл. 6; ХХІ), представленньте по- 
зтом как стихи, написанньве Ленским «на случай». Едва ли не с момента их публи- 
кации начались спорь: всерьєз или иронично относился сам А. Пушкин к зтим сти- 
хам? Многие, погруженньєе в мир позтических зкспериментов позта, склонньт бьіли 
утверждать: стихи зти являются одним из опьтов пушкинского пародирования 
штампов любительской романтической лирики (пародийная стилизация). 
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С легкой руки М. М. Бахтина, принято считать, что П. Чайковский, обратив- 
шись к ним, не принял пушкинского озорства. Чувства страдающего юного героя 
бьмли для него священнь, и он истолковал зти строки всерьез, чем, как писал в своє 
время М. Бахтин, «упростил» А. Пушкина, дав толчок «примитивному обьтватель- 
скому восприятию образа Ленского».". С одной стороньію, с М. Бахтиньм можно бьшло 
бьт согласиться. Ленский у П. Чайковского действительно гораздо более прямолине- 
ен, чем у А. Пушкина (ни в коем случаєе зто замечание не касается художественной 
убедительности музькального и позтического образа, каждьй из них в вьісшей сте- 
пени логичен в системе координат, вьбранной его создателями). Однако 
П. Чайковский бьгл далеко не так прост, как видел зто М. Бахтин. 

Композиторский текст насьшщен цитатами, отсьлками, ироническими «перепе- 
вами» не менее, чем у А. Пушкина, но иначе, язьтком другого вида искусства - музьтки 
и, соответственно, он требует иной - не литературной, а музькальной знциклопедично- 
сти пишущего о нем". Чайковскому-музьтканту не меньше, чем А. Пушкину, бьіла из- 
вестна сила приЄма пародийной стилизацийи. И он не отказался применить еє, но по- 
своему, в других местах, в связи с другими образами и смьг6слами, язьтом другого 
вида искусства. Так, тонкий «аромат контекстов» присущ у П. Чайковского образу 
француза Трике (кстати, у А. Пушкина он также создан средствами пародийной сти- 
лизации'). Создавая образ Трике, П. Чайковский шЄл за А. Пушкиньгм, пародируя 
традиционнье штампьі, «сгущая» и «усиливая». 

Современнье специалистьт установили: образ Трике вьтрастает у П. Чайковского, 
как и у А. Пушкина, на обломках культурьт ХМПІ столетия в еє самом характерном, 
«знаемом детьми» музькальном варианте. Правда, в опере использован другой ис- 
точник - романс Г. Л. де Боплана, известного представителя французской культурьт 
ХУП века, жизнь которого бьла связана и с Украйной. Романс зтот, как и песенка 
Ш.-Р. Дюфрени, печатался во многочисленньх сборниках популярньх песен. В частно- 
сти, - в известном собраний Т. М. Думерсана, й ньшне хранящемся в библиотеке 
П. Чайковского и, судя по состоянию источника, постоянно привлекавшего внима- 
ние композитора . 

Но почему П. Чайковский, доказавший своє владение пародийной стилизацией, 
отказался от него, создавая образ Ленского, в отличие от А. Пушкина, истолковав его 
«всерьєз»? Разумеется, причиной тому бьло не желание потрафить «примитивному 
обьтвательскому восприятию», а художественньг6й замьтсел композитора. У А. Пушкина 
Ленский - восторженньй романтический юноша, тип которого бь6тл известен публи- 
ке по множеству отечественньїх и зарубежньх романов того времени. Его воспри- 
ятие читателем бьшло априори отягощено неиймоверньтм количеством синонимичньх 
ему характеров людей, то ли не способньх, то ли еще не умеющих бить самими со- 
бой и, оттого, чувствующих с чужого чувства, поющих с чужого голоса, сочиняющих 
с чужого стиха. 


ГБахтин М. М. Слово в романе // Бахтин М. М. Вопрось литературь и зстетики. Исследова- 
ния разньїх лет / М. М. Бахтин. - М. : Худож. лит, 1975. -С. 135, 231. 

? Доводя зту мьісль до конца, я бьі сказала, что текст П. Чайковекого не меньше, чем пушкинекий, 
требует своего «музькального комментария», автор которого с глубиной проникновения в тему, равной 
лотмановской или набоковской, мог бьт определить все тонкости и нюансьт музькального замьгсла 
композитора в соотнесениий с окружавшей его музькальной культурой. К сожалению, по многим об- 
стоятельствам, в ближайшее время сложно ожидать появления такого музьткального знциклопедиста. 
Осмьїсление причин зтого увело бьт далеко от рассматриваємой в данном случае проблемь. 

У Куплеть пушкинского Трике, как доказал в свой время Б. В. Томашевский, не что иное, как 
наийвная песенка Ш.-Р. Дюфрени, на голос которой, «знаємьій детьми» и пел француз своб «Веусійст- 
удиз, Бейе епаоктіе " (гл. 5, ХХМП). См.: Томашевский Б. В. О куплете Трике /Б. В. Томашевский 
И Пушкин и его современники : материальт и исследования. - Петроград, 1917. - Вьшт. 28.-- С. 67-70. 

" Приношу благодарность ведущему научному сотруднику Государственного Дома-музея 
П. И. Чайковского в Клину П. Е. Вайдман за любезную и исчерпьтвающую консультацию по зтому вопросу. 
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У П.Чайковского образ Ленского принципиально иной. Герой пушкинской 
позмьт начал свою жизнь в опере «с чистого листа». Он не отягощен другими, сроднь- 
ми ему оперньми образами и потому он имеет «свой голос», будучи только тем, что 
есть и ничем более. П. Чайковскому бьшл необходим именно такой искренний, найвньій 
Ленский. Только в таком характере могло в полной мере проявиться то лирическое 
начало, которое стало своеобразной точкой покоя в потоке разнообразньїх лирических 
змоций. На фоне динамичного развития образов Татьяньт и Онегина образ оперного 
Ленского воспринимаєтся ясньтм кристаллом. С зтой точки зрения, смерть, пре- 
рвавшая короткую жизнь позта, стала для него, в известном смьксле, благом, упредив 
от неизбежньх печальньтх перемен во внутреннем мире взрослеющего человека. 

Если принять во внимание сказанное, станет ясно: Д. Черняков ничего не изо- 
бретал в своей интерпретации. Он «всего лишь» продолжил движение, импульс кото- 
рому бьшл задан А. Пушкиньгм, и отошЄл от интенции мьісли, дававшейся творением 
П. Чайковского. В частности, поручив Ленскому исполнение Куплетов Трике, он, 
фактически, замкнул круг, возвратив в характеристику лирически-незащищенного ге- 
роя П. Чайковского пушкинский иронический контекст. Ленский Д, Чернякова вновь 
то ли не способен, то ли еще не умеет бьть самим собой. Он вновь «поєт с чужого голо- 
са», он вновь занял в художественном целом место, отведенное ему А. Пушкиньм. 

Но в зтой «чужой песне» Ленского слушатель ХХІ столетия, обременЄнньшй 
знаниями, сльшит и нечто новое. Бессмертньвй оперньігй герой в вихревой накидке, 
с мягкими локонами, чья фигура трагически чернеет в заснеженном лесу, предвещая 
неизбежное, уже сложился раз и навсегда. Он уже отложился в нашей памяти - тро- 
гательньй, искренний, чистьтй. И его аура неумолимо нависаєт над новьтм сцениче- 
ским воплощением, «сопровождая» кривляющегося, паясничающего, поющего 
на «чужой голос» Ленского. 

При таком слушательском Баск-дгоипае, Ленский, поющий Куплетьт Трике, - 
не возвращение мягкой пушкинской иронии, но вьтражение сарказма Д, Чернякова, при- 
дающего характеру Ленского «ауру юродства». Еє четко ощущаєт Татьяна, те, кто еще не- 
давно казались ему близкими людьми, его стьщиться Ольга. Более того, она очевидно за- 
деваєт и тех, кто, придя в театр, оказался готов еще раз снисходительно воспринять «дет- 
скую историю» о смертельно обиженном юноше, разуверившемся в своей первой любви. 

Кстати, Д. Черняков наделил Ленского «чужой речью» и в последнем ариозо 
дистанцировал Ленского, пережившего драму, от Ленского, мечтательного позта, 
каким он бьмл совсем недавно. Знаменитье строки «Куда, куда вьт удалились» 
Ленский в спектакле Д. Чернякова исполняет как написаннье давньтм-давно, в той, 
счастливой жизни. Он сам иронизирует по поводу написанного - как когда-то иро- 
низировал по поводу «тЄмного» и «вялого» стиля его стихов А. Пушкин. И обраща- 
ясь кним накануне своего ухода в вечность, воспринимаєт их с тем недоумением, 
иронией и тоской, с которой очень старьгй, очень уставший человек перебираєт то, 
что тревожило его в его другой, юной жизни. 

Приведенньй пример далеко не единственньй, убеждающий: в прочтений 
Д. Черняковьтм «Евгения Онегина» П. Чайковского нет ничего случайного, непро- 
думанного, легковесного. Но и на одном примере можно с уверенностью утверждать: 
постановка Д. Чернякова - зто очень серьєзньтй труд художника, глубоко ий точно по- 
стигшего логику мьшіления А. Пушкина, П. Чайковского и попьтавшегося зту логику 
использовать, учитьтвая особенности мьшіления человека нашего времени: человека, 
ещє до спектакля знающего, что Татьяна будет отвергнута, а Онегин- обречен 
на немьмслимую тоску о несбьвшемся; слушателя, способного мьтсленно «догово- 
рить-допеть» каждую фразу юного Ленского и внутренне отметить каждь(гй такт из- 
вестньх танцевальньх номеров. Он уже всЄ знает об опере «Евгений Онегин» и 
от зтого знания уже устал, как устал и от себя, зто знание хранящего. Но зто не так. 
И Д. Черняков сумел доказать зто. 
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